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Abstract: In the context of a reflection on the rela-
tion between art and contemporaneity, we pro-
pose an analysis of some João Queiroz works. The 
issue could be put in this way: how will the land-
scape genre, within these works are ultimately af-
filiated, survive, given a new paradigm that does 
not sustain de primacy of vision. Consequently, 
we are faced with the very survival of painting, 
at a time when the immediacy of communication 
erodes the embodied memory and bodily memory, 
and thus the body of painting itself.
Keywords: João Queiroz / landscape / fenom-
enology.
Resumo: No contexto de uma reflexão sobre 
a relação entre a arte e a contemporaneida-
de, propomos uma análise de algumas obras 
de João Queiroz. A questão poderá equacio-
nar-se deste modo: como sobrevive o géne-
ro paisagem, na qual estas obras, em última 
análise, se filiam, num novo paradigma que 
não dá a primazia à visão. Em consequência, 
coloca-nos perante a própria sobrevivência 
da pintura, numa época em que a instan-
taneidade da comunicação põe em causa a 
corporalidade da memória e a memória do 
corpo, e assim, o próprio corpo da pintura.
Palavras chave: João Queiroz / paisagem / 
fenomenologia.
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João Queiroz nasceu em Lisboa em 1957. Licenciou-se em Filosofia, e, tendo dado 
início à sua actividade como artista plástico, participa em exposições desde 1985. 
A paisagem como temática surgiu de uma forma decisiva na sua obra durante 
uma residência artística dedicada ao desenho que frequentou no Feital, na Beira 
Alta, no fim do Verão de 1997 e 1998. 
No sentido de melhor compreendermos a posição em que se insere João 
Queiroz e as questões que levantam as obras analisadas, utilizaremos uma meto-
dologia “arqueológica” e fenomenológica: primeiro, procuraremos enquadrar 
o conjunto de obras analisadas realizando um breve percurso pela história do 
género da paisagem na cultura ocidental europeia; em seguida procuramos inter-
pretá-la, cruzando os dados do contexto do processo artístico com uma aborda-
gem fenomenológica.
1. O género da paisagem
O nascimento do género da paisagem na cultura ocidental europeia esteve ligado 
– assim como o género do retrato –, ao ideal renascentista do conhecimento e 
domínio do mundo através da razão. Desde a sua origem, estava imbricado na 
primazia do olhar ocidental, espelhando uma estrutura de poder que definia as 
coordenadas verticais e horizontais segundo uma lógica dicotómica: a natureza, 
a Terra-mãe, era identificada com a passividade da mulher, aprisionada pelo 
olhar; o sujeito, masculino, ocidental, era identificado com a acção que aprisiona, 
tal como se torna patente se compararmos uma pintura de nu de Velásquez com 
uma pintura de paisagem. 
Mas, o processo de autonomização da paisagem, enquanto género artístico, 
deu-se lentamente. As primeiras representações de paisagens independentes, 
sem estarem ligadas, como elemento, a uma pintura, a uma decoração ou a uma 
iluminura, tinham um carácter privado e eram concebidas em pequenas dimen-
sões. É apenas com Altdorfer que surgem as primeiras pinturas cujo único tema 
é a paisagem, sem a representação da figura humana, inaugurando uma tradição 
de pintura da paisagem que se iria desenvolver sobretudo nos Países Baixos, a 
partir de meados do séc. XVI.
 Um tipo de beleza arcadiana foi propagado posteriormente por Claude 
Lorrain, que, podemos dizer, alterou o modo como os seus contemporâneos 
viam a natureza, pois tornou-se no modelo e critério da bela paisagem ao ponto 
de os ingleses abastados moldarem os seus jardins de acordo com as suas pintu-
ras, chamando de “pinturescos” os trechos de paisagens que se assemelhavam 



































































que resultava de um “encontro” com a natureza e não uma projecção dos sen-
timentos do homem, como nas pinturas do romântico Gaspar David Friedrich. 
Constable abriu outra via – distinta da via perseguida da expressão perseguida 
por Turner ou Gaspar David Friedrich – reatando onde Gainsborough, por falta 
de encomendas, tinha parado: a via da observação directa da Natureza. 
 Com o Modernismo toda a tradição artística que tinha como modelo de per-
feição a natureza vai ser posta em causa. A fusão da paisagem campestre com a 
paisagem suburbana leva ao desaparecimento da paisagem selvagem ainda exal-
tada pela pintura do século de Constable. Este conflito, criado pela era industrial, 
entre a indústria e a natureza, existe já em germe, por exemplo, na pintura de 
Claude Monet, Le train dans la Campagne, 1870-71, onde se veria uma paisagem 
misteriosa se não fosse o traço do fumo do comboio no horizonte que indicando 
a sua irreversível corrupção.
 A figura de Cézanne, precursora dos movimentos modernistas, como o 
Cubismo, constitui, na transição para o século XX, uma figura incontornável na 
relação da arte com a natureza na medida em que faz tábua rasa dos métodos de 
ilusão pictórica e inicia uma verdadeira reflexão sistemática sobre o acto de pin-
tar tentando libertar-se de tudo o que denomina de “literatura” (Hess, s. d.: 32). 
Para Cézanne, o artista devia ser o eco perfeito da natureza (Hess, s. d.: 32) e não 
lhe acrescentar nada da sua subjectividade pessoal. Mas, essa lição de Cézanne 
iria mergulhar muito tempo no silêncio. Apenas nos anos 60, as preocupações 
ambientais fizeram outra vez ressurgir a natureza como temática na arte – desa-
parecida, praticamente, desde o fim do séc. XIX –, mas desta vez como um pro-
blema ligado à própria sobrevivência da humanidade enquanto espécie, tendo-se 
tornado crescentemente uma questão, de certa forma, política. 
1.1 Ecrã no Peito
Pintor e filósofo, João Queiroz, tenta, através das suas pinturas, desconstruir o 
padrão perceptivo implicado no conceito de paisagem através do que designa por 
uma “co-imanência” corporal (Queiroz, 2000: 289). É em contacto com a natu-
reza que tenta libertar-se das relações entre os conceitos – que, no fundo, são cir-
cuitos fechados e auto-remissivos –, para penetrar nas relações entre as coisas: 
ouvindo o som do vento, das folhas, tenta traduzir esse movimento através de um 
movimento do pincel no papel. Posteriormente, no atelier, trabalha a partir dessa 
experiência incorporada no movimento do pincel. 
Ecrã no Peito, 1999 (Figura 1), é um enorme painel constituído por desenhos 
a carvão justapostos como um painel de azulejos. O desenho aqui é concebido, 













































entender o mundo de uma forma não verbal. Queiroz procura revelar, através do 
traço do gesto, o processo de como o que está no exterior se impregna das nossas 
sensações corporais que são dele inseparáveis, formando um fluxo em contínua 
metamorfose (Queiroz, 2009: 97-8). 
 É nessa fronteira entre o exterior e o interior, na epiderme da pintura, que 
Queiroz pretende manter o espectador: na fronteira onde “uma carne vivida no 
acto de ver que se vai descobrindo como impenetrável” (Queiroz, 2009: 104).
1.2 A Pele
O exercício do desenho esteve, de início, muito ligado à sua experiência pedagó-
gica, enquanto professor no A.R.C.O., que o fazia reflectir e inventar processos 
que implicassem uma reacção corporal de forma a despoletar novos processos 
criativos. Por exemplo, entre 1992 e 1997, realizava o desenho como uma prá-
tica que o ocupava intensamente na altura e que tinha um carácter performativo. 
Inventariando metodicamente todos os processos gráficos da representação, 
acentuou-se neste período o uso de grafite ou de lápis de cor, a utilização de cer-
caduras e uma concepção do desenho como algo performativo. Em 1994, com-
prou um televisor que tinha a particularidade de poder parar a imagem a qual-
quer altura. Queiroz desenhava, então, compulsivamente em presença dessas 
imagens explorando a reacção do corpo e da mão à imagem.
 Ligado a essa prática do desenho como tentativa de suspender a percepção 
verbal das coisas, de uma epoché, está também a criação de um capacete para 
desenhar paisagens que condiciona a visão, assim, como por exemplo, a aplica-
ção de uma versão dos Exercícios Espirituais de Santo Inácio de Loyola. O carác-
ter experimental performativo mantem-se, sem anular nem a pintura, nem o 
resultado estético final, criando uma imagem háptica. 
 Neste contexto, o seu experimentalismo não é um fim em si mesmo, mas é 
uma forma de melhor responder às suas principais questões como a relação entre 
o corpo, a paisagem e a pintura e o tratamento epidérmico da superfície pictórica. 
Daí o papel importante da técnica utilizada: desde os carvões fabricados através 
de madeira queimada – variando de expressão consoante a sua macieza ou rigi-
dez –, à exploração da técnica da encáustica – que vem já desde os seus primei-
ros trabalhos e que, mais recentemente, se tornou mais depurada nas folhas de 
papel cobertas de cera branca em que são feitas incisões com um buril posterior-
mente preenchidas com cera pigmentada de vermelho –, aos desenhos a sanguí-
nea feitos com a seiva vermelha do dragoeiro. A importância da “pele” é evidente 
para Queiroz na exposição de aguarelas no Chiado 8, 2007 (Figura 2), – onde um 

















































































































permitiam um tipo diferente de contornos e formas de absorção da tinta – tendo 
sido algo que sempre esteve presente no seu trabalho desde as suas experiências 
em encáustica realizadas nos murais em Faro. Enquanto que, com as aguarelas 
joga com a materialidade opaca de um elemento habitualmente translúcido, com 
os óleos joga com a transparência e de um elemento habitualmente denso como a 
tinta a óleo, chamando, assim, a atenção para a sua “epiderme” da pintura.
1.3 O Vivente
João Queiroz identifica-se, ainda que não no âmbito normativo, com as ideias 
da fenomenologia, no sentido em que estas privilegiam a atenção dada aos 
fenómenos tal como estes nos aparecem, querendo reorientar a nossa aten-
ção para o vital evitando, assim, qualquer tentativa de domínio da natureza 
(Queiroz, 2009: 104).
Neste contexto, a consciência é sempre consciência de algo e, de esse algo 
que, consequentemente, está sempre aí para a consciência. O sujeito, como é con-
cebido pela fenomenologia, une-se ao objecto no acto de imaginar. Deste modo, 
a mais revolucionária asserção de Kant, a da impossibilidade de conhecermos 
as coisas em si, aquilo a que Kant chamou o mundo numenal, é, em última aná-
lise, posta em causa pela representação da própria forma de representação – que 
é também o tema subjacente à paisagem de Queiroz –, enquanto ser “vivente”. 
A pintura, como a paisagem, torna-se num corpo que convida à aproximação ou 
à distanciação do observador. Não é algo de passivo e inerte: como num encon-
tro com uma pessoa, ela dita as suas próprias formas de abordagem. O encontro 
com a pintura torna-se no encontro com um corpo estranho, e, nesse sentido, não 




Augustin Berque, geógrafo e sociólogo francês, especialista em estudos japone-
ses, desenvolveu várias teorias sobre a sociedade europeia e japonesa e as noções 
de espaço, paisagem e natureza, tendo introduzido o conceito de trajectivité (tra-
jectividade) que exprime a interactividade entre cultura e natureza, entre objecti-
vidade e subjectividade na Europa e no Japão (Berque, 1995). Segundo este autor, 
a cultura chinesa desenvolveu uma forma de apreciar esteticamente a natureza 
essencialmente diferente da europeia. Representada nas poesias e nos desenhos 
já no século IV, a natureza não era concebida como algo afastado de si e pro-
duto do olhar distanciador de um sujeito fixo no tempo e no espaço. Sunshei, o 
















































































































e simboliza uma experiência de imersão no todo da natureza na qual o sujeito e 
a natureza se fundem. Esta concepção da paisagem que engloba a metamorfose, 
espelha-se nas pinturas de paisagens chinesas. Realizadas em papel (ou seda) 
constituindo rolos que se vão desenrolando, são concebidas para serem vistas à 
medida que o olhar as vai descobrindo. O observador não abarca toda a pintura 
de uma só vez mas vai percorrendo-a num trajecto que implica um movimento no 
espaço e no tempo. A pintura não utiliza a perspectiva, portanto, não pressupõe 
um ponto ideal de visão, fixo no tempo e no espaço. Também não utiliza as som-
bras e a cor, quando surge, é utilizada muito esparsamente. 
A paisagem chinesa tem sobretudo uma carga simbólica. O pintor não pro-
cura fixar todos os pormenores que vê num determinado momento – registando 
todos os seus efeitos particulares de luz quase fotograficamente, e “congelando” 
o momento –, mas procura evocar a natureza no geral de uma forma oblíqua, evo-
cando o ritmo da água, o sussurrar das folhas, o que apenas pode ser represen-
tado indirectamente pela pintura e que, por isso, é apenas aludido.
Pela recusa de fixar o todo preferindo evocá-lo, pelo pormenor de um movi-
mento, de um detalhe ou de uma incidência de luz ínfima, o processo criativo 
de Queiroz assemelha-se ao da pintura oriental. É na conjugação entre a cul-
tura ocidental e oriental que Queiroz vê o local privilegiado para aprender a ver 
(Queiroz, 2009: 108).
 Conclusão
Queiroz propõe paisagens, testemunhos de uma abertura, que nos levam ao 
limiar de uma “outridade”. O objectivo do seu experimentalismo é a libertação 
de todo o mecanismo anulador dessa epoché, ou suspensão do juízo, evitando 
o pensamento categorial que anula a percepção do que está-aí. Essa suspen-
são devolve o “estranhamento” que perdemos em relação à natureza, tornada 
objecto, e, em certa medida, em relação, também, à maioria da arte tornada fruto 
de uma contemplação passiva. 
Subjacentemente ao seu trabalho, João Queiroz labora uma crítica à ideia da 
pintura concebida como uma janela, à qual está implícito um espectador, ide-
alizado como um olhar descarnado. Fazendo-o, renova o próprio conceito de 
género da paisagem alargando-o: aí reside, a nosso ver, a componente política 
do seu trabalho.
Tendo como instrumento a sua própria pintura, esta crítica faz reflectir, em 
última análise, sobre o sentido da paisagem como género e sobre o próprio sen-
tido da pintura na arte contemporânea, apontando vectores para o futuro, algures 
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